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Povzetek 
       Zanimanje za telo, njegova izraznost zaobjeta v videzu, vidna podoba, ki v svoji telesni 
pojavnosti opredeljuje ĉloveka v podobi telesa, je predstavljalo osrednje mesto raziskovanja 
in glavni vir navdiha številnim umetnikom v zgodovini umetnosti. Telo in njegova vidna 
podoba, ki se v svojem bistvu povezujeta z vprašanji ĉlovekove eksistence v prostoru, 
vzpostavljata široko polje za raziskovanje in preizpraševanje tudi v današnjem ĉasu. 
Ekspanzija raznovrstnih podob teles danes zastavlja vprašanje o podobi telesa in njenem 
zaznavanju v širšem druţbenem kontekstu. Iskanje izraznosti in naslonitev na vidno podobo 
telesa nas je vodilo tudi pri našem raziskovanju. Slednje je oblikovalo naš pogled in 
omogoĉilo refleksijo o lastnem delu. 
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Summary 
        The interest for human body and its expression through the appearance of the visible image 
which defines the human being has been an important drive for research and the major source of 
inspiration for many artists in the history of art. Even today, human body and its visible image are 
deeply connected with one’s existence which results in a lot of room for further study and research. 
Expansion of a variety of body images today begs the question of body image and its perception in a 
wider social context. The search for the means to express through the image of a body (e.g. visual 
appearance) could be an important drive for research. The search itself has shaped our perspective and 
has allowed for reflection of our work. 
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1 UVOD 
 
       Temeljna vprašanja ĉloveške eksistence o tem kdo smo, od kod prihajamo, kam 
gremo, ţe skozi stoletja navdihujejo duhove velikih umov filozofije, literature in 
umetnosti. Poskusi, kako ţe ob povedanem, obstojeĉem korpusu znanja in 
razumevanja, zgraditi nov interpretativni okvir znotraj katerega bi podali smiselne 
odgovore, vedno znova nagovarjajo tudi umetnike. Ta vprašanja so povezana s t.i. 
nadtemami, ki obsegajo vse tiste plati ţivljenja, ki si jih ĉlovek na svoji ţivljenjski 
poti bolj ali manj trudi doumeti in spoznati. Slednja so nas  v tretjem poglavju  vodila 
tudi po poteh 500 let stare zapušĉine renesanĉnega humanizma. Ta je z novo 
postavitvijo  temeljnih vprašanj kdo in kaj je ĉlovek, skušal tudi na novo definirati  
ĉlovekovo pozicijo znotraj takratnih vrednostnih struktur z vprašanjem kaj sploh 
lahko vemo. Naše raziskovanje je v nadaljevanju vodilo zanimanje za telo znotraj 
polja lastne umetniške prakse.  
       Telo, ki se kot nadtema neloĉljivo povezuje tudi z vprašanji ĉloveške eksistence, 
je dolgo predstavljalo osrednjo temo umetnosti. Zanimanje za telo je skupno 
številnim izjemnim umetnikom, ki so v preteklosti na razliĉne naĉine odkrivali 
njegovo izraznost in se pribliţevali nekemu aspektu resnice o telesu in ĉloveku.  
        V diplomski nalogi bomo obravnavali problematiko telesa v navezavi z njegovo 
vidno podobo. Zanimala nas bo vrzel med ĉlovekom in telesom, njegovo vidno 
podobo in izraznostjo, ki jo ima le ta v kontekstu  slikarske prakse.  
        Ob raziskovanju odnosa med telesom, njegovim videzom in vlogo, ki mu je pri 
tem podeljena, se bomo dotaknili problema zaznave in z njo povezanega konteksta 
razumevanja podob telesa. Predstavili bomo kako druţbeno-kulturne in zgodovinske 
okolišĉine vplivajo na razumevanje in kontekst, v katerem gledamo in razumemo 
podobe telesa. Tudi ob tem bomo na kratko spregovorili o renesanĉnem ĉasu in 
tedanjem kulturnem ozraĉju, s poudarkom na humanizmu kot novem intelektualnem 
gibanju, ki je pomembno vplival tudi na nadaljnji razvoj novoveške pojmovne 
paradigme. Na tej osnovi se izoblikuje nov pogled na ĉloveka, kar se skupaj s 
tehnološkimi novostmi odrazi tudi na polju umetnosti.  
        Obdobje bomo izpostavili tudi kot dober primer, ki predstavi kako je podoba 
telesa vedno vpeta v »širši interpretativni okvir« in druţbeno dogajanje, znotraj  
11 
 
katerega nastopa kot metafora za idejo o ĉloveku v doloĉenem ĉasu in druţbenem 
kontekstu.  
       V drugem delu naloge bomo prešli iz zgodovinskega konteksta podobe telesa na 
vprašanja vezana na sodobni svet in druţbo ter s tem povezano problematiko odnosa 
do telesa. Spregovorili bomo tudi o tem kako doloĉeni  druţbeni fenomeni in 
digitalizacija vplivajo na razumevanje podob telesa danes in pri tem izpostavili 
diskurz o t.i. »krizi reprezentacije«, ki pomembno vpliva na naše razumevanje in 
ustvarjanje podob tudi v kontekstu sodobne umetnosti.
1
  
       Ob druţbeni situaciji, povezani s sodobnim kapitalistiĉnim sistemom prostega 
trga, nas seveda nagovarja tudi problem pozicije umetnika in njegovega 
udejstvovanja danes. Ob nizanju vseh teh fragmentov, ki naj bi orisali pomembnejše 
dogajanje v druţbi, si bomo zastavili vprašanje: Kakšno drţo lahko zavzame 
umetnik/ca, ki ga v današnjem svetu zanima telo,  njegov videz in podoba telesa? 
      V nadaljevanju bomo kot del odgovora izpostavili delo umetnika, Luciena 
Freuda, slikarja, ki nam je  s svojim naĉinom prikazovanja teles in telesnosti, 
predstavljal pomembno referenco pri lastnem umetniškem ustvarjanju.  
       V zakljuĉnem delu bomo na kratko pojasnili kako so v procesu raziskovanja 
obravnavane tematike telesa, videza in podobe telesa nastala dela, ki na nek naĉin 
podajajo odgovor na zgoraj zastavljeno vprašanje.  
       Naše razmišljanje lahko oznaĉimo kot neke vrste poskus iskanja lastne drţe, 
preko katere mladi umetniki in umetnice, z »naslonitvijo« na preteklost, ob kritiĉni 
refleksiji zdajšnjega ĉasa in prostora, poskušamo izoblikovati svoj pogled na svet, da 
bi preko njega izrazili tisto, kar nas nagovarja v naši lastni eksistenci.  
 
 
 
 
 
 
                                                            
1  Hans BELTING, Antropologija podobe: osnutki znanosti o podobi, Ljubljana 2004, str. 104.  
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2  TELO, VIDEZ IN PODODBA TELESA 
2.1 Uvod v problem ustvarjanja podobe telesa 
       »Zgodovina upodabljanja ĉloveka je bila upodabljanje telesa, pri ĉemer je telesu kot 
nosilcu druţbenega bitja pripadala neka vloga. Tu tiĉi tudi protislovje med bitjo in videzom, 
ki ga nato ne najdemo ponovno le med telesom in vlogo, temveĉ tudi v samem telesu.«
2
 
       Tako Belting predstavi eno od kljuĉnih miselnih premis, znotraj katerih lahko uzremo 
kompleksen odnos, ki obstaja med ĉlovekom, njegovim pojavnim telesom in podobo telesa. 
Slednje bomo raziskovali tudi v tej nalogi.  
       »Podoba ĉloveka in podoba telesa sta pri tem povezani bolj, kot so pripravljene priznati 
današnje teorije.«
3
 Ta navezava je pogosto spregledana, vendar ni nepomembna, saj definira 
tudi simbolno-metaforiĉno raven znotraj katere razumemo in gledamo podobe telesa. »Kjer 
koli se na podobah pojavljajo ljudje, so prikazana telesa. Torej imajo tudi take podobe 
metaforiĉen pomen - kaţejo telesa, vendar pomenijo ljudi.«
4
 Prav na tej osnovi teoretik 
izpelje, da pri zgodovini upodabljanja ĉloveka pravzaprav govorimo o upodabljanju telesa. 
Protislovje med bitjo in videzom, ki obstaja ţe znotraj naših fiziĉnih teles se prenese tudi na 
podobe telesa.  Slednja postane medij preko katerih se odrazi druţbena bit.  
       Podobi telesa je torej podeljena vloga, znotraj katere sporoĉa  idejo o ĉloveku v 
doloĉenem ĉasu in druţbenem kontekstu. Mi sami s svojim telesom ravnamo  podobno kot s 
podobami. Predstavljamo se skozi svoje pojavno telo, ki ga uprizarjamo kot podobo.
5
  
       Hannah Arendt je zapisala: 'Biti ţiv pomeni biti v posesti gona po samorazodevanju. Ţive 
stvari se prikazujejo kot igralci na odru, ki je tam zanje.'
6
 Telo torej nastopa kot primarni 
medij in hkrati predstavlja mesto, kjer se po eni strani izrazijo spone ujetosti, vezane na 
fiziĉno telo, na drugi strani pa se tu odpirajo moţnosti naše najbogatejše izrazne govorice.  
       »Ĉlovek je tak, kot se pojavi v telesu.«
7
 S svojim telesom ravnamo podobno kot s 
podobami, kajti naše telo samo je podoba, še preden je posneto v podobah.  Ĉlovek se tudi v 
                                                            
2 BELTING 2004, op. 1, str. 104. 
3 Prav tam, str. 101. 
4 Prav tam, str. 102. 
5 Prav tam, str. 105. 
6 Prav tam, str. 104. 
7 Prav tam, str. 105. 
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vsakdanjem ţivljenju, s svojim pojavnim telesom in corpore predstavlja podobno,  kot bi si 
ţeleli biti predstavljeni, ko se sami opazujemo v zrcalni podobi.
8
 
 
2.2  Telo, medij in podoba, trojni korak v zaznavi 
 
       Kompleksnost odnosa, ki obstaja med telesom, medijem in podobo nas je zanimala 
predvsem v navezavi z razumevanjem in predpostavljanjem tega kaj vse pomeni podoba in 
kako jo razumemo? Povezavo tega odnosa, vzajemno pogojevanje, doloĉa kontekst v katerem 
razumemo in gledamo podobe. »Ţivimo s podobami in svet razumemo v podobah«.
9
 Prav 
zato lahko izkušnjo zaznave, ki je vezana na naše fiziĉno telo, prenesemo na podobe telesa in 
jih tako animiramo. Pri tem  je pomembno vprašanje kako podobe telesa vstopajo pred naš 
pogled? Zaznavanje podob in njihova »animacija« sta simbolni dejanji, ki v praksi, v razliĉnih 
kulturah prevzemata raznovrstne upodobitvene tehnike in pomene. Pri razlikovanju med 
telesom in podobo telesa fundamentalno vlogo prevzema vezni ĉlen ali medij. Le ta nam 
omogoĉi, da podobe najprej zaznamo in jih pri tem ne zamenjamo z lastnim telesom ali 
vsakdanjimi stvarmi. Medij podobi zagotovi tudi prisotnost v prostoru, torej, da se podoba  
»utelesi« in obstaja v prostoru. Podoba neizogibno potrebuje medij, podobno kakor mi  
potrebujemo naše pojavno telo, da lahko delujemo in se izraţamo v prostoru.
10
  V tem smislu 
govorimo o mediju kot nosilcu, ki podobi v svoji tehniĉni naravi doda nek pomen in aktualno 
obliko. Tako se medij vpisuje v našo zaznavo ter  jo ob tem spreminja hkrati vodi našo telesno 
izkušnjo preko samozanavanja in povnanjananja.
11
Zato za podobe, ki smo jih ţe sprejeli, laţje 
prepoznavamo analogije, kar velja tudi za elektronske medije. Le te poganja breztelesnost 
podob, ki ni niĉ drugega »kot izkušnja telesa nove vrste, ki ţe ima zgodovinske paralele.«
12
  
       Medialnost podobe, ki se pojavi ob njenem opazovanju je pravzaprav odraz naše telesne 
izkušnje, da svoje pojavno telo uporabljamo kot medij. Medialna izkušnja temelji na 
ambivalenci med prisotnostjo in odsotnostjo, torej  na odnosu med vidnim in nevidnim. Na 
tem mestu v igro vstopimo gledalci, ki v procesu zaznave »vidnost teles prenesemo na 
vidnost, ki jo pridobijo podobe skozi medij in postanejo za nas izraz prisotnosti, tako kot 
nevidnost povezujmo z odsotnostjo.«
 13
 Pri tem je kljuĉno, da  podoba v svojem materialnem 
                                                            
8 Prav tam, str. 103.  
9  Prav tam, str. 13.  
10 Prav tam, str. 21. 
11 Prav tam, str. 32–40. 
12 Prav tam, str. 16. 
13 Prav tam, str. 36 
14 
mediju, nosilcu, za nas postane prisotna v prostoru, sicer je ne bi videli, a vendar se sama veţe 
na odsotnost katere podoba je.
14 
Narava ustvarjene podobe je kompleksna, saj ima podoba 
vedno mentalni znaĉaj, medtem, ko medij, ki ga podoba potrebuje, da se utelesi, predstavlja 
njeno materialno plat. V ĉutnem vtisu se oba vidika podobe poveţeta in spojita, tako se 
zabriše tudi materialnost s katero se podoba navezuje na medij, kar nam razkrije transparentni 
znaĉaj podobe same. 
       Pogled gledalca šele dodeli podobi moĉ in njen pravi pomen. Tako  v procesu zaznave, v 
dejanju animacije gledalec podobo loĉi od njenega materialnega nosilca, ki ga zamenja za 
fiziĉno telo. Telo nastopa kot naravni medij. V tem kontekstu Belting z antropološko 
predpostavko govori o telesu kot naravnem »kraju podob«.
15
 Ne glede na to, v kakršnem 
mediju se pojavi podoba, jo še vedno zaznamo s pomoĉjo telesa, ki sprejema in razlaga 
podobe z ţivim ĉutom. Telo torej nastopa kot kraj, mesto, ki ĉloveku omogoĉa, da  proizvaja 
in spoznava podobe. »Mentalne in fiziĉne podobe enega in istega ĉasa se tako veĉpomensko 
nanašajo druga na drugo, da je njihove deleţe teţko loĉiti drug od drugega, razen v povsem 
otipljivem materialnem smislu.«
16
 Telo v t.i. zaznavnem trikotniku, ki ga sestavljajo podoba-
medij-telo, ostaja »povezovalni ĉlen, znotraj katerega v medialni zgodovini podob, sovpadajo 
tehnika, zavest ter podoba.
 17
 
 
2.3  Človek, telo in podoba telesa  
 
       Razmišljanje o ĉloveku, telesu in podobi telesa nas napoti, da se ozremo v zgodovino 
podobe ĉloveka. Ta nam razkriva kako raznoliko se je skozi ĉas predstavljalo ĉloveka. Pri tem 
se je s spremenjeno predstavo o njem spremenilo tudi telo, ki ga je predstavljalo. Povzamemo 
torej lahko, da se je ĉloveško telo pojavlja v takih podobah, ker je  utelešalo  aktualno idejo o 
ĉloveku. Utelešenje je glavni smisel predstavljanja podobe.
18
 Podobe so skozi zgodovino sicer 
vedno dobivale svojo posebno ĉasovno obliko, vendar so v resnici nastale iz nadĉasovnih tem 
kot so smrt, telo in ĉas.«
19
  Ob tem so podobe ţe v zgodovinskih kulturah izkazale zmoţnost, 
da pokaţejo neko preseţnost, »jamĉile so za razvidnost, ki jo je bilo mogoĉe odkriti le v njih 
samih in zaradi ĉesar so jih pravzaprav iznašli«.
20
 
                                                            
14 Prav tam. 
15 Prav tam, str. 65–66. 
16 Prav tam, str. 26. 
17 Prav tam, str. 35. 
18 Prav tam, str.110. 
19 Prav tam, str. 30. 
20 Prav tam, str. 22. 
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       Podobe telesa in podobe nasploh lahko torej preuĉujemo in gledamo predvsem skozi 
simbolno govorico. »Njihov namen je simbolizacije izkušenj sveta in reprezentacija sveta, pri 
ĉemer se v spreminjanju kaţe tudi prisila ponavljanja.«
21
 Ponavljanje pa je odraz tega, da 
podobe posredno ali neposredno izhajajo iz tistega, kar se dotika t.i. arhetipskih vprašanj, ki 
se spet povezujejo z nadtemami - le te pa v jedru zadevajo tudi ob vprašanja ĉloveške 
eksistence, na katere ne moremo podati dokonĉnega odgovora. 
       Ena najosnovnejših potreb ĉloveka je spoznanje samega sebe. Vse velike filozofije, ne le 
zahodna, se opirajo na to izhodišĉe.
22
 Negotovost ob iskanju odgovorov povezanih z vprašanji 
o svetu in naši vlogi v njem, se odrazi v nagnjenju, da se odkrivamo skozi refleksijo do 
drugega in pri tem celo sami sebe ţelimo videti kot drugega, v podobi. O tem, kako 
spremenljivo je ĉlovekovo bistvo nam kaţejo podobe, ki izpriĉujejo, da je spremembe edina 
kontinuiteta s katero razpolagamo. 
23
 
       Tako ĉlovek zavrţe nastale podobe, »ko da vprašanjem o sebi in svetu, novo smer«.
24
 
Podobe se zaradi svoje prepletenosti z nadtemami ne uklanjajo povsem kriteriju aktualnosti, 
oziroma modernosti, ĉeprav je njihov nastanek vedno vezan na doloĉen ĉas in pogoje v 
katerih se izoblikujejo.
25
 Iz tega razloga se umetnik lahko referira na doloĉeno delo, ki je 
pripadalo povsem drugemu ĉasu ter ga poveţe z drugaĉno konotacijo, ki omogoĉa novo 
sintezo primerno sodobnemu ĉasu in prostoru. Lep primer te prakse so retroavantdgarde v 70-
tih letih (v našem prostoru skupina Irwin).
26
 Ĉasovna vrzel med preteklim in zdajšnjim 
ĉasom, v simbolno govorico podobe vnaša  dinamiko in dialektiko, ki umetniku omogoĉa, da 
iz stare, ţe znane podobe ustvari nov pomen. S tem stare vsebine retroaktivno so-izoblikujejo  
nove, kar omogoĉa tudi kritiĉno refleksijo o obravnavani temi in njenem pomenu ter vlogi v 
preteklem in sodobnem ĉasu. Ob tem se podoba vedno povezuje tudi s trenutno upodobitveno 
prakso oz. medijem, s ĉimer se pravzaprav vpisujejo v ĉas z doloĉeno tehnološko obliko. 
Tako podobe hkrati reflektirajo tudi zgodovino tehniĉnih medijev.
 27
 
        Orisali smo trojni korak v zaznavi, katerega definirajo podoba-medij-telo, ki v 
antropološkem smislu opredeljujejo vprašanje podobe telesa. Nakazali smo vlogo, ki jo 
podobe izpolnjuje v druţbenem prostoru in se osredotoĉili predvsem na pojem podobe, v 
navezavi s telesom in zaznavo. Ob tem smo se dotaknili nekaterih kljuĉnih vprašanj, 
                                                            
21 Prav tam, str. 30. 
22 Igor ŠKAMPERLE, Magična renesansa, Ljubljana 1999, str. 97. 
23 BELTING 2004, op. 1, str. 13–14. 
24 Prav tam, str. 14. 
25 Prav tam, str. 39. 
26 Tomaţ BREJC, Rdeči revirji: Irwin, Galerija ŠKUC, Ljubljana 2008, str. 32–37. 
27 BELTING 2004, op. 1, str. 25. 
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povezanih s razumevanjem podobe in opredelili odnos med podobo in medijem v procesu 
zaznave. Na kratko smo torej spregovorili o problemu ustvarjanja podobe in poskušali smo 
nakazati kako se ĉloveška zaznava kot konstrukt vpenja v so-oblikovanje podob nekega ĉasa, 
pri ĉemer jim je podeljena doloĉena vloga in pomen.
28
 Izpeljemo lahko, da so podobe del širše 
strukture kulturno-druţbenega prostora. Ob tem jim je lahko podeljena tudi zahtevna naloga, 
da »spregovorijo« o t.i. arhetipskih vprašanjih. 
       Podobo definira vprašanje vloge, tako v druţbenem kot umetniškem kontekstu. In naša 
zaznava je vedno podrejena aktualnemu ĉasu, kar nam s ĉasovnim zamikom in ob kritiĉni 
refleksiji najbolje pokaţejo prav podobe preteklega ĉasa.
29
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
28 Prav tam, str. 24–25. 
29 Prav tam, str. 28. 
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3 RENESANČNO TELO IN HUMANIZEM 
3.1 Podoba telesa kot podoba človeka 
       »Najhvalevrednejša je figura, katere drţa kar najbolj odraţa strast, ki jo razvnema.«
30
 
       Minilo je petsto let, odkar je renesanĉni umetnik v eno od svojih beleţnic zapisal ta 
preprost, a zelo pomenljiv stavek, ki lepo predstavlja veĉplastno in kompleksno razmerje med 
ĉlovekom, njegovim videzom ter njegovo telesno podobo. In, ker eno, v prostoru, ne more 
obstajati brez drugega, naj bi umetnik, ki ţeli dobro upodobiti ĉloveka, v podobi zaobjel 
oboje, kot pravi Leonardo. Vendar pa bi diskurz, ki bi se zadovoljil le s to razlago, ostal 
nekoliko osiromašen. Navsezadnje je slikar podal tudi kriterij za ustvarjanje podobe. 
       Vsaka doba v zgodovini je oblikovala doloĉen pogled preko katerega je razumela in 
predpostavljala kaj naj bi predstavljalo ĉloveka v podobi telesa. Omenili smo ţe, da je 
ĉlovekova zaznava podrejena aktualnemu ĉasu v katerem ţivi, hkrati so se podobe telesa 
zgodovinsko pojavljale v takih oblikah, ker so odraţale idejo o ĉloveku v doloĉenem ĉasu.
31
      
Vsaka velika zgodba ima predzgodbo, ozadje, temelj na katerem se razvije, zgradi, kar velja 
tudi za renesanso. Njen predhodnik je bilo intelektualno gibanje, humanizem. Na 
humanistiĉni konceptualni predpostavki se je vzpostavilo  filozofsko kulturno ozraĉje, ki je 
ponovno ovrednotilo dedišĉino antike in ob lastnem stališĉu, sloneĉem na kritiĉni refleksiji, 
oblikovalo interpretativni okvir, ki je pomenil osnovo za celostno renesanĉno prenovo.
32
  
3.2 Vzpostavitev drže humanizma 
       Humanizem v zgodovinskem kontekstu oznaĉuje obdobje, ki se zaĉenja s Petrarko, svoj 
vrh pa doseţe v prvi polovici 15. stoletja. Humanisti nastopijo proti dvema tedaj moĉno 
uveljavljenima sistemoma vednosti: »proti doloĉeni obliki cerkvene oblasti, z njo povezani 
papeški politiki«,
33
 izrojeni redovniški kulturi ter proti tedanjem univerzitetnemu 
vrednostnemu sistemu. Upor je bil izraz globoke krize, ki je preţemal oba tedanja sistema.
 
 
       Kakor opozarja Garin, se humanizem in renesansa nista razvila iz obujanja antiĉne 
preteklosti, paĉ pa iz mita. »Mita o antiki, ki  je izraţal potrebo artikulirati lastno pozicijo po 
kriterijih, ki jih sholastiĉna in univerzitetna vednost nista premogli in ga je pogojevala 
                                                            
30 Serge BRAMLY, Leonardo da Vinci: umetnik, iznajditelj, filozof, Ljubljana 2015,  brez oštev. str. 
31 BELTING 2004, op. 1, str. 110. 
32 Igor ŠKAMPERLE, Magična renesansa, Ljubljana 1999, str. 15–20. 
33 Prav tam, str. 28. 
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kulturna, intelektualna in religiozna kriza, z domnevo o nekoĉ ţe uveljavljenih vrednotah 
ĉloveškega dostojanstva.«
34
Tako se vzpostavi teţnja po lastnem definiranju ob naslonitvi na 
izbrano antiĉno izroĉilo. »Ta mit oz. teţnja po lastnem definiranju sta vzbudilo potrebo po 
imitaciji, iskanju vzorcev, prilašĉanju modelov in kritiĉnemu branju, ki ţeli ĉim bolj 
verodostojno spoznati izbrano preteklost, ob tem pa vzpostaviti distanco, ki omogoĉa kritiĉno 
refleksijo«.
35
 
       Ob tem velja poudariti, da »bistvo humanizma ni v obujanju poganske kulture, ampak v 
ponovnem in resnem obĉutenju, razmisleku kdo in kaj je ĉlovek in kako, s kakšnim 
postopkom definirati ĉlovekovo pozicijo znotraj vrednostnih struktur.«
36
 Pri tem je bil kljuĉen 
zastavek humanizma v ponovnem verjetju v ĉloveka, v njegove laiĉne in tuzemske zmoţnosti 
in vrednote.
37
 »Humanitas se zoperstavlja pojmu divinitas«,
38
 delitev, ki je s Ciceronom 
postala klasiĉna in so jo od Petrarke dalje povzeli vsi veliki  humanisti. Novo humanistiĉno 
razumevanje išĉe pot do vednosti, ki temelji na etiĉni razseţnosti in dostojanstvu ter hkrati 
verjame v moĉ intelektualnega sredstva, ki ga poseduje ĉlovek. Ob tem humanist ĉloveka vidi 
kot avtonomnega in svobodnega ustvarjalca, a se hkrati zaveda, da je mesto svobodne volje in 
brezmejne moţnosti govora hkrati mesto etiĉne odgovornosti.
39
 
3.3 Človeška mera, človeška meja 
       »Za humanista je ĉloveška mera ĉloveška meja, kolikor jo je sposoben presegati, toliko je 
tudi brezmejen.«
40
 Humanisti so hkrati predpostavljali, da je ĉlovek edino bitje, ki nima 
vnaprej predestinirane usode, paĉ pa si to izoblikuje sam. Dana  mu je moţnost  svobodne 
odloĉitve, »da se lahko  razvija, neguje svoje darove in se tako dvigne do angelske narave, 
veĉnih bitij ali pa postane niţje brezumno bitje.«
41
 
       »Humanisti ne predpostavljajo, da je ĉlovek središĉe vesolja, kakor je pogosto 
predstavljeno v teoriji, »celo ne v tistem smislu, ki ga navadno pripisujejo klasiĉnemu izreku, 
da je ĉlovek merilo vseh stvari.«
42
 Humanizem ni toliko gibanje kot stališĉe, ki izraţa 
prepriĉanje o ĉlovekovem dostojanstvu. Le to je »utemeljeno na vztrajanju pri ĉloveških 
                                                            
34 Prav tam, str. 19. 
35 Prav tam. 
36 Prav tam, str. 28. 
37 Prav tam, str. 10. 
38 Prav tam. 
39 Prav tam, str. 10–21 in Erwin PANOFSKY, Pomen v likovni umetnosti, Ljubljana 1994, str. 14. 
40 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 29. 
41 Prav tam, str. 98. 
42 PANOFSKY 1994, op. 39, str.14. 
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vrednotah kot na sprejemanju ĉloveške omejenosti (zmotljivosti in šibkosti). Iz teh dveh 
postulatov pa izhajata odgovornost in toleranca.«
43
 
3.4 Novo občutenje smrti 
       Naslednji kljuĉni obrat, ki nas pribliţa tedanjemu obĉutenju in pogledu, znotraj katerega 
so delovali tudi renesanĉni umetniki, izpelje Petrarka. Kot zaĉetnik novega miselnega gibanja, 
sproţi novo obĉutneje smrti. Temelj le tega je bil odziv na katastrofalne izgube ljudi, ob 
epidemiji kuge, ki se je pojavila sredi 14. stoletja. To obĉutje smrti se odrazi tudi na polju 
umetnosti, kjer se kaţe skozi motiv mrtvaškega plesa. Motiv, ki je bil tedaj zelo razširjen, 
pripoveduje o minljivosti ţivljenja in o nemoĉi slehernika, saj se ne glede na status na koncu, 
vsi sreĉamo z  ravnodušno smrtjo. Obravnavana tematika je  segala tudi v naše kraje. Lep 
primer lahko vidimo v cerkvi v Hrastovljah.
44
 'Prav novo obĉutenje smrti, povezano z 
poglobljenim zavedanjem o lastni nemoĉi, ob minljivosti, pripelje do izbruha veselja do 
minljive ţivljenjske eksistence.
45
 Prebudi se ĉut za lepoto in veselje do darov, ki so nam bili 
dani in nam jih ponuja svet ter to bivanje v njem. Prav zato  je zares moder le tisti, ki zna 
pravilno izkoristiti ĉas. »Vsak dan, vsaka ura in minuta  pa je dragocena, vredne posebne 
hvale ter pozornosti, saj nikoli ne vemo kdaj bomo prišli na konec ţivljenjske poti.«
46
 Tako 
zavedanje minljivosti in moraliĉna proza povezana z ars moriendi, porodita veselje do 
ţivljenja juvat vivere. Na tej osnovi govorimo o postopni obuditvi epikurejstva. Lorenzo 
Valla, eden glavnih nosilcev humanistiĉne prenove je na osnovi epikurejskih naĉel utemeljil 
svojo kritiko, uperjeno proti temeljnim vrednotam pretekle tisoĉletne srednjeveške kulture 
(meniško ţivljenje, omalovaţevanje telesa) in pozival k ĉloveški celostnosti. Ĉlovek  naj torej 
vsestransko ustvarja in polno uţiva v lepoti, tudi v lepoti in uţitkih telesa.
47
 Obujeno 
epikurejstvo, ki ga zagovarja humanist, omogoĉa, da ĉutna lepota sveta preide tudi v 
umetnost. Valla je v tem smislu »predhodnik tiste miselnosti, ki ponovno odkrije lepoto 
telesnosti«
48
 in, ki se izrazi v renesanĉnem telesnem idealu Botticellija, Michelangela, 
Leonarda in Tiziana. 
                                                            
43 Prav tam, str. 14. 
44 Tomislav VIGNJEVIĆ, Mrtvaški ples v Istri, Koper: Univerza na Primorskem, Znanstveno-raziskovalno    
središĉe, Inštitut za zgodovinske študije, Univerzitetna zaloţba Annales, 2013, e- knjiga, str. 268–269, dostopno 
na <http://www.dlib.si/stream/URN:NBN:SI:DOC-Q4YGTDRF/53df603a-90f6-403c-846e-
0ee14dd19e27/PDF> (29. 7. 2019). 
45 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 30, (povzeto A. Tenentiju, Občutje smrti in ljubezni do življenja v renesansi).  
46 Prav tam, str. 30. 
47 Prav tam, str. 10–30. 
48 Prav tam, str. 12. 
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3.5 Konflikt med  posvetnim in onstranskim 
       »To ni konflikt med pogansko antiko in srednjim vekom; gre za napetost med dvema 
poloma ĉloveka samega.
49
 Lahko bi rekli, da gre za napetost dveh ljubezni: ljubezni do 
telesnega in ljubezni do nebeškega, za dvojnost, ki pa je pravzaprav pravi prostor ĉloveka. 
Gre za »dva pola iste subjektivne notranjosti, ki ustvarja dramo avtonomnega ĉloveka, 
kateremu je naloţeno, da ta boj v prostoru ĉloveškosti (humanitas) sam in s svojim moĉmi 
zavestno reši.«
50
 Veliki projekt »humanizma je bil v usmerjen proti njuni vzajemni 
artikulaciji.«
51
 Prav ta konflikt se v povezavi z ponovnim odkritjem Platona in filozofijo 
novoplatonizma, prenese v problem  ustvarjanja podob telesa. Cilj novoplatonskega spoja je 
bolj kot bi si mislili tedanji apologeti,  prepoznan ţe pri humanistih.
52
   
       Telesu je v renesansi povrnjena njegova moĉ izraza. Da bi uzrli kako zelo se je spremenil 
pogled na telo, se moremo spomniti upodobitvenih praks preteklega, srednjeveškega obdobja. 
»Kriza podobe telesa  se na zahodu zaĉne s kršĉanskim nasprotovanjem antropocentrizmu 
antiĉne kulture. Tako je bil »v kršĉanski ikoni smisel nove podobe telesa, zapostavljanje 
telesa.«
53
 Telo je tabuizirano, nadtelesni ideal pa tako poziva k begu iz telesa. Tedanjo krizo, 
ki je nastopila v razmerju  med podobo telesa in podobo ĉloveka je povzroĉilo »tudi to, da se 
je podajanje podobe ĉloveka preneslo na Jezusovo telo.«
54
 Da bi razumeli kako v renesansi 
ĉutnost in empiriĉnost, kateri vrata odprejo humanisti, vstopa v polje umetnosti kot aktualni 
problem pri upodabljanju ĉloveka, si poglejmo edino telo, v katerem se je po kršĉanski religiji 
utelesil Bog. »Jezusovo telo ni bilo preprosto ĉloveško telo, ampak po svoje neka podoba - ne 
podoba ĉloveka, ampak podoba, ki je nevidnega Boga naredila vidnega, v ĉloveku Jezusu. 
Govorimo torej lahko o teomorfnem telesu, katerega enkratnost  je izhajala zgolj iz referiranja 
na boţje.«
55
 Pri tem velja omeniti, da »je umetnost tista, ki kratki pojavitvi Boga v zgodovini 
zagotovi trajnost.«
56
 
                  Ĉe kot primer vzamemo eno najbolj znanih renesanĉnih slik, Leonardovo Zadnjo večerjo 
in se ob tem osredotoĉimo predvsem na Jezusovo podobo, lahko vidimo, kako zelo se je 
spremenil pogled na telo. Jezus ima na tej freski neţen obraz, ki ga obrobljajo nakodrani lasje, 
                                                            
49
 Prav tam, str. 30. 
50 Prav tam, str. 31. 
51 Prav tam. 
52 Prav tam, str. 29. 
53 BELTING 2004, op. 1, str. 111.  
54 Prav tam, str. 111. 
55 Prav tam, str. 112. 
56 Jean LACOSTE, Filozofija umetnosti, Ljubljana 2012, str. 57. 
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veke so rahlo spušĉene, ustnice še odprte, ob pravkar izgovorjenem stavku, upodobljen je 
namreĉ v trenutku, ko uĉencem reĉe: »eden od vas me bo izdal.«
57
… Umetnik je veliko  
pozornosti posvetil detajlom, ki pa niso nujno povzeti po doloĉeni podobi ĉloveka, vendar 
izhajajo iz natanĉnega opazovanja ĉloveškega telesa in njegove narave ter kretenj, ki so 
uporabljene, da pokaţejo stanje duha. Tako Leonardo sledi Albertijevi zapovedi naj se 
duševno gibanje in ĉustva kaţejo skozi telesno gibanje. Vse to se sklada z Ficinovim 
novoplatonskim razumevanjem duše, katere bistvo je, da se utelesi.
58
 Pri vsem tem ne gre 
toliko za problematiko samega kršĉanskega motiva, kakor za vprašanje, kako se ta preoblikuje 
znotraj uveljavljenih norm. Prav tu se namreĉ razkriva duh novega ĉasa, ki ne potrebuje veĉ 
alegoriĉnega simbola avreole, ki bi podobi telesa podeljevala boţanskost. Podoba boţjega 
sina je predstavljena v podobi, povzeti po fiziĉnem telesu. Le ta pa ne izkljuĉuje telesnega in 
duhovnega, ki se tako zdruţena, v vidni podobi odstirata v konstrukt idealnega telesa. Telo je 
tako kot kasneje še velikokrat v zgodovini, podano v antitezi.
59
 Fiziĉno, ĉutno, lepo telo in 
ideal boţjega, sta tu podana skupaj. Telesni ideal, v katerem naj se manifestira boţansko, 
duhovno, ki pa se vendar le more utelesiti v vidni podobi fiziĉnega telesa, predstavlja razcep, 
ki ima v renesanĉnem ĉasu drugo teţo. Pogled, ki telesu podeljuje moĉ, da lahko v svoji vidni 
podobi telesa razkriva Boga v podobi ĉloveka, je globoko povezan s tedanjo novoplatonsko 
filozofijo in novim humanistiĉnim razumevanjem ĉloveka. Na primeru freske lahko vidimo 
kako interpretativni okvir povezan s tedanjo miselno paradigmo, vpliva in so-izoblikuje 
renesanĉni pogled na telo. 
3.6 Renesančno telo  
       Nakazali smo na kakšni konceptualni osnovi se razvije interpretativni okvir, znotraj 
katerega  umetniki razvijejo obĉutljivost za fiziĉno, telesno lepoto. Kako drugaĉe lahko ob 
tem razumemo Michelangela, ki v eni od pesmi pravi: »Kak vname me moĉ lepega obraza! 
Na svetu zame veĉje ni slasti.«
60
 Vendar nas tovrstna vznesenost nad ĉutnim svetom in 
njegovimi lepotami ne sme zapeljati v prepriĉanje, da so renesanĉni umetniki vidno podobo 
fiziĉnega telesa, ki jim  sicer predstavlja pomemben vir navdiha, istovetili z resnico in zato le 
posnemali njeno vidno podobo. Glavni cilj upodobitve ne predstavlja posnemanje vidne 
stvarnosti, ki bi jo umetniki enaĉili z realnostjo in povezovali s pojmom resnice.
61
 Navkljub 
                                                            
57 Frank Z LLNER, Leonardo da Vinci:The Complete Paintings and Drawings, Köln 2007, str. 122. 
58 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 88–89. 
59 UMBERTO 2009, op. 56, str. 216.  BELTING 2004, op. 1, str. 110. 
60 Romain ROLLAND, Michelangelo, Ljubljana 1977, str. 68. 
61 UMBERTO 2009, op. 56, str. 178–180. 
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pogostemu laiĉnemu povezovanju renesanĉnega telesa z realnostjo in vidno zaznavo, le ta 
slednje ne predstavlja absolutno. Panofsky govori o konceptu umetnosti od Albertija do 
Leonarda, po katerem »naj umetnina ĉim bolj ustrezala naravi, vendar hkrati opozarja, da 
konĉni cilj umetnika ni posnemati (mimesis), ampak na podlagi izbire in domišljije v vidni 
oziroma ĉutni nazorni obliki, ustvarjati takšno stanje lepote, ki je v naravi ni.«
62
  
       Telo v renesansi tako ne predstavlja posnetka vidne podobe telesa, ki bi bil preko 
perspektiviĉnega modela podan kot popolna iluzija realnosti, ampak je konstrukt. Idealno 
renesanĉno telo je torej podano kot konstrukt, »ki prikazuje konfiguracijo telesnih delov v 
razmerju absolutne harmonije. Zasnovan je kot avtonomna podoba, ki ji ne ustreza nobeno 
realno telo.«
63
 Kljuĉnega pomena za vzpostavitev tovrstnega koncepta je bil renesanĉni 
platonizem. Prav ta sproţi povsem nov pogled na naravo in  so-izoblikuje renesanĉni koncept 
umetnosti. Tako renesanĉniki »naravo oziroma fiziĉni svet ovrednotijo z natanĉno doloĉenim 
konceptom: preko mere, reda, proporcev, harmonije.«
64
 Vse to se izrazi v racionalnem 
pristopu, s katerim umetniki išĉejo popolnost, preko idealnih razmerij in proporcionalnosti. 
»Lepota je odvisna od koherentnega kriterija proporcionalnosti«, pravi Alberti v De Picture. 
»Govorica umetnosti je racionalna«
65
, lepotni ideal za umetnike predstavlja divina 
proportione.       
       Vendar telesni ideal ne ostaja enoznaĉen. Estetskemu pogledu o idealnih razmerjih se 
zoperstavi anatomski model figure. »Anatomski in estetski prikaz se pojavljata izmeniĉno in v 
nasprotujoĉih si smislih na istem telesu, ki potrebuje poslej kot zastopnik ĉloveka novo 
inscenacijo.«
66
 Dober primer, ki nam pokaţe kako se v praksi razvije ta pogled je Leonardova 
risba Vitruvijskega človeka, ki pred nami razgrne konflikt med anatomijo in estetiko.
67
  
       Risba prikazuje moško telo in eno na drugi poloţeni dve Vitruvijski shemi, telo v krogu 
in kvadratu, (govorimo o t.i. principu homo quadrataus ac rotundus). Moţ na risbi, je »v 
mirovanju zaprt v koordinate kvadrata, ki se jih dotika z temenom in podplati«, medtem, ko v 
gibanju, »z razkorakom in dvigom rok doseţe rob kroga kot lika boţanske popolnosti pa 
ĉeprav z minljivim naporom.«
68
 Povzamemo lahko, da se podoba telesa povsem ujema s 
tedanjim humanistiĉnim razumevanjem ĉloveka. Ĉlovek kot sponka bivajoĉega povezuje 
                                                            
62 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 102. 
63 BELTING 2004, op. 1, str. 116. 
64 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 98.  
65 Prav tam, str. 108. 
66 BELTING 2004, op. 1, str. 116. 
67 Prav tam, str. 117. 
68 Prav tam. 
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telesno in boţansko, sam si postavlja lastno merilo in kolikor ga uspe presegati, toliko je 
brezmejen. Gre za primer, kjer se lepo pokaţe kako humanistiĉni, interpretativni okvir, 
povezuje tedanjo miselno paradigmo in vpliva na naĉin preko katerega se so-izoblikuje 
pogled na telo v renesansi.  
       Ko govorimo o renesanĉni podobi telesa, ne moremo izpustiti  še dveh vidikov, ki ga 
kljuĉno definirata: prvi je Albertijev pogled na sliko, kot bi gledali skozi okno, znan pod 
strokovnim izrazom »Albertijevo okno«, drugi je koncept perspektive kot interpretativnega 
prijema, s katerim slikarji uspejo doseĉi obĉutek globinskega prostora na dvodimenzionalni 
površini. Koncept perspektive so v praksi najprej zaĉeli odkrivali slikarji zgodnje renesanse, 
Giotto, Masaccio in Uccello, a dokonĉno definicijo v teoriji je podal Alberti v svoji De 
Pictura.
69
 Ĉeprav je perspektiviĉni model v naslednjih stoletjih kljuĉno vplival na nadaljnji 
razvoj umetnosti, za renesanĉne umetnike ni bil edini cilj, oziroma imperativ, preko katerega 
umetniki ne bi segli. »Renesanĉni koncept perspektive je pomenil poenostavitev realne 
kompleksnosti in hkrati izbiro, naĉin, kako zapopasti stvarnost.«
70
 Medtem, ko slikarji 
zgodnje renesanse perspektivo striktno uporabljajo pa umetniki visoke renesanse, ţe preseţejo 
t. i. geometriĉni model.
71
 Zakljuĉimo lahko, da je renesanĉno telo predstavljalo konstrukt, ki 
je nastopil v skladu z dobo in ĉasom, a se je hkrati s podstatjo humanizma dotaknil tistih 
temeljnih vprašanj, ki odzvanjajo skozi stoletja.  
       Predstavili smo nekaj miselnih izhodišĉ, na katerih se je razvijal humanizem. Ker je le ta 
kljuĉno prispeval tudi k izoblikovanju koncepta umetnosti, smo na primerih dveh renesanĉnih 
del pokazali kako se je postopno spreminjal in oblikoval tudi pogled na telo v renesansi. Pri 
tem smo se problema renesanĉnega koncepta umetnosti in z njim povezanega »kulturnega 
ozraĉja« humanizma dotaknili le beţno, kljub temu pa smo s tem vsaj delno nakazali širino in 
domet humanizma kot drţe, ki je pomembno vplivala na nadaljnji razvoj evropske miselnosti. 
 
 
 
 
 
 
                                                            
69 ŠKAMPERLE 1999, op. 23, str. 101. 
70 Prav tam, str. 108–109. 
71 Prav tam, str. 110. 
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4  PODODBA TELESA V SODOBNEM SVETU 
4.1  Podoba telesa in kriza reprezentacije  
 
       V današnjem svetu podobi ne pripada veĉ privilegirano mesto kakor nekoĉ. Danes nove 
tehnologije ponujajo nešteto »fiktivnih« podob, k ĉemur so veliko prispevale tudi 
digitalizacija in multimediji.  
       Ob tem si lahko zastavimo vprašanje kako in koliko nam je telo s svojo simbolno moĉjo 
sploh še na voljo? Toda, ali danes telo lahko reduciramo na podobo?
72
Vsekakor to naredimo 
vsakokrat, ko seţemo  po podobah ali spregovorimo o telesu. Kljub temu lahko reĉemo, da 
danes »obstaja nenavadno soglasje, da nimamo veĉ podobe o svojem telesu, o kateri bi se 
lahko sporazumeli in, da smo tik pred tem, da izgubimo podobo ĉloveka.«
73
Tako je v današnji 
teoriji pogosto govora o izgubi podobe ĉloveka. Pri tem je izdajalski indic ta, da o njej 
govorijo skupaj z izgubo podobe telesa, kar nam ponovno razkriva njuno vzajemno 
povezanost.
74
  
       Michael Foucault je v teorijo prvi vpeljal t.i. diskurz o »krizi reprezentacije«, ki za to 
krizo krivi podobe. Danes predpostavljamo, da so le še zgodovinska obdobja gospodovala nad 
podobami, vendar pri tem pozabljamo, da so tudi ta svojo realnost (naj je šlo za religiozno ali 
druţbeno) nadzorovala prav preko podob, »ki so bile vezane na tisti ĉas in katerih avtoriteta je 
oblikovala kolektivno zavest.«
75
  
       Ţivimo v tehnološko napredeni dobi. Ob tem nas na vsakem koraku obkroţajo podobe 
teles, vendar pa krize ni povzroĉila ekspanzija podob, kot bi priĉakovali, temveĉ predvsem 
dvom o njihovi referenci. »V resnici je kriza reprezentacije v tem, da dvomimo o referenci, ki 
naj bi jo imele podobe. Podobe so pomanjkljive samo tam, kjer v njih ne najdemo veĉ 
analogij za to, kar je bilo pred njimi in na kar se v svetu nanašajo«
76
 Prav to nezaupanje v 
podobe pa nas pripelje do vprašanja pristnosti podobe. Pri tem je zanimivo, da vprašanje 
pristnosti, tako znotraj umetnosti kot filozofije stopi v ospredje tedaj, ko je le ta ţe naĉeta, 
ogroţena s strani nepristnosti. Slednja omogoĉi, da se pristnost zave sebe in svoje lastne 
predhodne pristnosti. Ker pa ob tem sama natopi nastopi nepristnosti, ob tem v svoji drţi, s 
sklicevanjem na svojo pristnost, tudi sama postaja nepristna. Govorimo torej lahko o 
                                                            
72 BELTING 2004, op. 1, str. 101. 
73 Prav tam. 
74 Prav tam. 
75 Prav tam, str. 22. 
76 Prav tam. 
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paradoksu, ki opredeljuje diskurz  o pristnosti: »ko se zaĉne govoriti o pristnosti umetniškega 
dela in o pristnosti ĉloveškega, historiĉnega ali siceršnjega bivanja (in oboje je vsekakor med 
seboj povezano), je to naĉin kako nepristnost pristnosti narekuje njeno nepristno, ogroţeno in 
nezadovoljno bivanje.«
77
 Zdi se, da ob krizi analogij in dvomu o referenci, ki se povezujeta z 
omenjeno krizo reprezentacije, h kateri je s svojo logiko mnoţiĉne produkcijo prispevala tudi 
digitalna podoba, vprašanje pristnosti podob postaja vse pomembnejše. Hkrati s tem lahko 
spoznamo kako problematiĉno je danes spregovoriti o telesu, njegovem videzu in podobi 
telesa v splošnih, poenostavljenih pojmih, ki kot nam kaţe zgodovina podob lahko prehitro 
vodijo v manipulativno-ideološko razumevanje telesa in njegove vidne podobe (najskrajnejši 
primer tega so bila totalitarna gibanja).  
 
4. 2 Tehnološka fascinacija in podobe telesa  
 
       Ĉe v grobem izpostavimo dva medija, ki še posebej definirata sodoben odnos do podob v 
navezavi z diskurzom o krizi reprezentacije, sta to zagotovo fotografija in z njo povezana 
digitalna podoba, ki omogoĉata neomejeno reproduciranje in manipuliranje s podobami. Vse 
to je povzroĉilo, da  je razumevanje podob postalo negotovo, tako z vidika medija, kot telesa. 
Slednjemu je odvzeta tudi tradicionalna eksistenca in z njo povezana zaznava. 
       Tako je v teoriji ţe govora o tem 'da podoba v tradicionalnem smislu ne obstaja veĉ.'
78
 
Tej trditvi »je mogoĉe ugovarjati, saj je bil tradicionalni smisel podob ţe od nekdaj podvrţen 
zgodovinski dinamiki, ki ga je neprestano spreminjala.«
79
 Poleg tega ostaja mnogo vidikov, ki 
današnje podobe povezujejo z nekdanjim razumevanjem in gledanjem podob. Analogije 
izhajajo predvsem iz dejstva, da podobe še vedno zaznamo preko naših fiziĉnih teles, ki 
nastopajo kot »naravni kraji« podob. Ĉeprav je naša »zaznava podvrţena kulturni spremembi, 
se nam ĉutila niso spremenila ţe od pradavnine«.
80
 Med tradicionalnimi in sodobnimi mediji 
še vedno obstaja doloĉena povezava v zaznavanju, ki omogoĉa primerjavo.  
       Tako številne umetniške inštalacije ponovno preizprašujejo smisel in pozicijo telesa, 
»med telesom in podobo se vzpostavlja nova povezava, ki znova upošteva telo«.
81
 Po drugi 
strani danes veĉino podob sprejemamo preko elektronskih zaslonov, reprezentacija tako ostaja 
vezana na zaslon, predhodnik katerega je bila renesanĉna slika. Tako v spremenjeni zaznavi, 
                                                            
77 Lev KREFT, Estetikov atelje: od  modernizma k sodobni umetnosti, Ljubljana 2015, str. 68.   
78 BELTING 2004, op. 1, str. 48. (Trditev Leva Manovicha.) 
79 Prav tam, str. 48. 
80 Prav tam, str. 28. 
81 Prav tam, str. 48. 
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povezani z novimi mediji ostaja doloĉna kontinuiteta, ki se kaţe tudi znotraj nove razširjene 
medialnosti podob. Ob vsem tem znotraj novih tehnologij prihaja do izmenjave med starimi in 
novimi podobami. Ta dinamika omogoĉa, da na dan pridejo podobe, kakršne danes sicer ne 
nastajajo veĉ, a v svoji novi obliki vseeno vstopajo tudi v kontekst s sodobnostjo. Prav tu se 
kaţe ĉlovekova naravna sposobnost ali zmoţnost, da lahko razmišlja o starih upodobitvenih 
tehnikah v katerih so bile predstavljene podobe, ĉeprav ne more povsem doumeti njihovega 
prvotnega pomena. »Stare« podobe svoje mesto ohranijo v našem kolektivnem spominu 
zaradi ĉlovekove sposobnosti, da lahko opazuje in razmišlja o souĉinkovanju starih podob in 
medijev. Intermedialnost, ki je postala pogosta praksa v sodobni umetnosti, je lep primer 
tovrstnega vraĉanja starih podob in medijev, ki pa jih umetniki v podobah lahko ohranijo. 
Predstavljajo jih le še v njihovi samocitatnosti, saj podobe vedno ţe vsebujejo spominsko 
obliko navkljub temu, da nastajajo na novo. Hkrati intermedilanost kot »temeljni vzorec vsake 
zgodovine medijev, vpeljuje ţe sama od sebe vprašanje o podobi.«
82
 Omogoĉi nam, da v 
spomin prikliĉemo podobe, ki se jih spominjamo z drugih nosilcev ter hkrati »temelji na 
zavesti o soobstoju ali rivalstvu razliĉnih medijev.«
83
  
       Sodobna umetnost pogosto preizprašuje odnos med medijem in podobo. Zanimivo pri 
tem je, da vprašanje medija v diskurz vstopi, ko pride do doloĉene krize, sicer na medij nismo 
pozorni oz. ga odobravamo, kar nam delno lahko potrdi tudi našo domnevo o krizi podob, ki 
se kaţe v krizi referenc. »Nove tehnologije pogosto niso niĉ drugega kot oĉišĉena zrcala 
spomina«,
84
 kjer na drugaĉen naĉin preţivijo tudi stare podobe. 
       Vsekakor se lahko strinjamo z Bellourom, da ob omenjeni krizi vemo vse manj, kaj je 
podoba. A to ni bilo lahko reĉi niti v drugih obdobjih.
85
 Tako se je ob razmišljanju »o krizi 
podob« zdi smiselno poudariti, da je bil ĉlovek tisti, ki je ustvaril podobe, da bi preko njih 
zavzel neko pozicijo do sebe in sveta. »Podobe niso nikoli le to, kar trdijo, da so, namreĉ 
odslikava realnosti, razen ĉe odslikavajo idejo o realnosti.«
86
 S tem, ko podobe teles 
spreminjamo v normo, ĉlovek izgublja svobodo, ki jo je dobil preko podob. V navezavi s 
sodobno polemiko proti podobam telesa, torej velja omeniti, da so prav te ĉloveku ponujale 
moţnost, da bi se preko njih osvobodil narave. Smoter, ki ga podobe izpolnjujejo v katerem 
koli kontekstu, ostaja še naprej vezan na njihovo simbolno delovanje, ki od nas zahteva ravno 
                                                            
82 Prav tam, str. 58. 
83 Prav tam. 
84 Prav tam, str. 56. 
85 Prav tam, str. 23. 
86 Prav tam, str. 125. 
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tako simboliĉno dejanje zaznave, »ki se izdatno razlikuje od vsakdanje zaznave.«
87
 Ĉlovek je 
podobe razvil, ker so mu omogoĉale pobeg iz lastnih teles, izpolnjevale so njegovo nagnjenje, 
da sebe vidi kot drugi in ob tem do lastnega telesa zavzame distanco, ki mu omogoĉa 
refleksijo o lastni eksistenci. Zdi se ironiĉno, da za nastalo krizo obtoţujemo lastne produkte, 
ki so ob izkorišĉanju oglaševalske in trţne industrije to postali z našo pomoĉjo. Morda pa bi v 
sodobnem svetu morali ponovno premisliti o pojmu podobe, ki ga uporabljamo kar vsevprek  
4.3  Telo in podoba telesa v sodobni umetnosti 
       Tudi v sodobni umetnosti lahko opaţamo spremenjen odnos do telesa in njegove vidne 
podobe, ki je povezana s krizo reprezentacije. Umetniki so v skrbi za pojem umetnosti od 
nekdaj vzpostavljali kriterij, ki je izkljuĉeval podobe z negotovim umetniškim znaĉajem. Lep 
primer tega so renesanĉne hibridne votivne figure, t. i. boti, ki kot opisuje Vasari, niso spadale 
pod pojem kiparstva.
88
 Tako je danes ob poplavi podob povezanih z našim vizualnim 
vsakdanom in izgubi »trdne reference«, ki naj bi jo imeli podobe, intermedialnost postala 
uveljavljena praksa sodobne umetnosti. Intermedilani pristop temelji na tem, da novo nastalo 
delo »ţe vkljuĉuje zavestno opazovanje in refleksijo o stilu medija«
89
 znotraj katerega je 
podana podoba.  Tudi zaradi krize referenc, umetniki posegajo po starih medijih in podobah, 
ki jih uporabljajo tako, da s pomoĉjo njihove samocitatnosti in preko pristopa 
intermedialnosti, preizprašujejo referenco podobe v preteklih in sodobnih medijih ter tako 
kaţejo spremenjen odnos do podobe v sodobnem svetu. Umetniki so vseskozi  uporabljali 
nove tehnologije in medije, s pomoĉjo katerih so se izoblikovale nove podobe. Vendar ni 
vedno tehnologija tista, ki pripomore k spremenjenemu razumevanju in zaznavanju podobe. 
Vĉasih je prav nasprotno nov pogled, povezan  s spremenjenim naĉinom gledanja tisti, ki 
lahko stare medije in vsebine, ob kritiĉni refleksiji, vezani na tedanji ĉas in prostor, 
reaktualizira. 
       Novo zastopstvo, ki kaţe na krizo, ki je nastopila med podobo ĉloveka in podobo telesa, 
se kaţe tudi v umetnosti, kjer je postala praksa, da umetniki kot medij uporabljajo lastno telo 
(npr. Abramović). Pri tem telo uporabljajo kot medij, ki ga izpostavijo na ogled in s tem 
opozorijo nase ter na krizo analognih in mimetiĉnih podob.
90
  
                                                            
87 Prav tam, str. 25. 
88 Prav tam, str. 21. 
89 Prav tam, str. 58. 
90 Prav tam, str. 57, 106. 
28 
       Po drugi strani nam je moderna fotografija »izkrivila pogled na zgodovino podobe, pri 
kateri ni šlo zgolj za posnetek stvari.«
91
 Umetniki so se tako zaĉeli posluţevati fotografije kot 
medija, preko katerega se osvobodijo teţe osebne izkušnje in se tako poveţejo s kolektivno 
zgodovino sodobne zaznave. 
 
4.4   Podobe telesa in ideal v oglaševalsko modni industriji 
 
       Podobe smo razvili, da bi nam omogoĉale samorefleksijo in neke vrste osvoboditev. 
Navkljub temu pa je vidik zapeljevanja pogleda, ki se vzpostavlja preko fascinacije  medija v 
podobi, danes moĉno prisoten predvsem v oglaševalski industriji. Tovrstne »institucije, ki 
obvladujejo podobe, izkorišĉajo moĉ podobe,«
92 
s pomoĉjo medialne izkušnje in preko 
aktualnega medija, z njegovo privlaĉnostjo nagovarjajo in opozarjajo na svoje podobe, ki se 
tako vtisnejo v gledalca. »Digitalna podoba, ki omogoĉa manipuliranje in hkrati sama 
manipulira z gledalcem«
93
 je postala kljuĉen del v sodobni industriji marketinga, ki podobe 
telesa uporablja, da vzpostavlja normativ »idealnega« telesa. Ob tem velja omeniti, da obstaja 
pomembna razlika med podobo ĉloveka in podobo telesa. Podobe telesa nam kaţejo pojavna 
telesa, »v katerih se ĉlovek uteleša in igra svoje vloge.«
94
 O tem, da se ĉlovek predstavlja in 
corpore, prav preko svojega pojavnega telesa, smo ţe govorili. Pomembno pri tem je, da se 
analogija, ki obstaja med našimi fiziĉnimi telesi in podobami, odrazi v naši medialni izkušnji, 
ki omogoĉa tudi, da se v procesu zaznave istovetimo s podobo.  
       »V današnjih medijih telesa manipulirajo s svojim opazovalci; kaţejo se kot nadĉloveško 
lepa ali kot virtualna telesa, ki zapušĉajo meje naravnega telesa.«
95
 Ob tem oglaševalsko 
promocijska industrija ţe dolgo izkorišĉa podobe telesa, ki jih uporablja za usmerjanje in 
prepriĉevanje potrošnikov. 
       Modne-fotografske podobe predstavljajo telesa modelov, ki nas nagovarjajo prav skozi 
medialno izkušnjo, ki je prisotna ob zaznavanju podobe. Fotografski pogled je bil predhodno 
ustvarjen v slikarskem pogledu. Umetne podobe teles nas vabijo in ponujajo utelešenje ideala 
preko produkta ali storitve, ki naj bi nam omogoĉile, da bomo izpolnili normo, ki jo narekuje 
ideal in je podan preko podobe. Le ta tako razkriva tudi druţbeni normativ in imperativ.  
 
                                                            
91 Prav tam, str. 48. 
92 Prav tam, str. 28. 
93 Prav tam, str. 47. 
94 Prav tam, str.103. 
95 Prav tam. 
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5 TELO IN TELESNOST V PROSTORU 
5.1 Raziskovanje telesa in telesnosti ob navezavi na delo Luciena Freuda 
       Lucian Freud, najvplivnejši umetnik svoje generacije, se je v svojem delu poglobljeno 
ukvarjal s telesom in njegovo vidno podobo. Podobno kot številni umetniki pred njim, je 
Freud  pokazal, da ĉloveško telo ostaja pomembna tema umetnosti tudi v današnjem svetu. 
Kljub temu, da nas povsod obdajajo podobe, ima telo  še vedno moĉ, da lahko izrazi tisto 
bistvo, ki definira ĉloveka in se prav na poseben naĉin izrazi preko telesa. Vidna podoba 
telesa v prostoru povzema tisto, tako zelo telesno, a vendar povsem ĉloveško plat, ki se v 
prostoru kaţe prav preko prezence telesa. Le ta  v vsej svoji izraznosti in ĉutnosti ţe stoletja 
navdušuje umetnike. V tem smislu Freud nadaljuje tradicijo velikih figuralikov kot so bili 
Michelangelo, Courbet, Manet, Rodin, Matisse itd. Vsi ti umetniki so znali zaĉutiti in izraziti 
tisto, kar opredeljuje telo skozi vidno podobo.
96
 
5.2  Delo v ateljeju in naslonitev na tradicijo 
       Delovni prostor umetnika je bil slikarju pomemben tudi kot del motiva, ki ustvarja 
ozraĉje na njegovih slikah. Freud pripada tisti generaciji umetnikov, katera se je na ĉelu z 
Giacomettijem  zaĉela vraĉati  v ateljeje, ki tako ponovno postanejo prostor, kjer umetniki 
delajo. Delovni prostor umetnika je slikarju pomemben tudi kot del motiva, ki ustvarja 
ozraĉje na njegovih slikah. 
       Za Freuda je kljuĉno, da se je pri svojem delu »naslonil« na tradicijo slikarstva. 
Navezava, ki ga povezuje s Courbetom kot najvidnejšim predstavnikom realizma, je še 
posebej zgovorna. Courbet s svojim naĉinom predstavljanja figure in debelimi nanosi, ki so 
zahtevali odmik od klasiĉne tradicije iluzionizma, Freudu predstavlja pomembno referenco, v 
povezavi s katero ustvari številna izjemna dela,  med drugim na tej osnovi razvije tudi svojo 
specifiĉno impasto tehniko, s katero brez olepšav pokaţe telesnost telesa in obĉutek koţe.  
       Za umetnika je kljuĉna drţa. Prav zaradi slednje je pomembno, da se umetnik naveţe na 
zgodovinski kontekst in najde tiste umetnike, ki so pred njim poskušali doseĉi nekaj, ĉemur se 
poskuša pribliţati tudi sam. Pri tem ne gre za kopiranje, ampak naslonitev in izhajanje. Freud 
s svojim znaĉilnim navezovanjem in odkrivanjem umetnikov in njihovih del na povsem 
likovni, formalni ravni razvija lastni izraz in vzpostavlja referenco z velikimi imeni slikarstva.      
                                                            
96 Charlotte MULLINS, Painting People: Figure painting today, London 2006, str 19. 
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Njegova  navezava na Courbeta, Cezanna, Van Gogha, predstavlja lep primer, ki pokaţe kako 
v  umetnosti prihaja do prehajanja in preobrazbe doloĉenih vsebin, motivov in vprašanj, ki so 
v razliĉnih obdobjih nagovarjale številne umetnike.
97
 
5.3  Pogled, ki razkriva 
       Marleu-Ponty v kategorijo  t.i. stvari prišteva telesa in vse tisto, kar slikar izbere kot 
objekt preuĉevanja, ki je vreden njegove posebne pozornosti, ker sluţi potrebam 
reprezentacije. Vendar pa je  mesto reprezentacije  izmikajoĉe se mesto, »kajti noben pogled 
ni stabilen ali bolje, v nevtralni bazi pogleda, ki naravnost predira platno, subjekt in objekt, 
gledalec in model v neskonĉnosti zamenjujeta vloge«
98
, kakor v svoji analizi Velazquezove 
slike Las meninas lepo izpostavi Foucault. V stopnjevanem trenutku, v katerem slikarjev 
pogled zajame motiv, je kljuĉna poglobljena koncentracija, ki umetniku omogoĉi, da se 
poglobi, vstopi in se poveţe s svojim objektom/subjektom preuĉevanja.
99
 Poseben odnos, ki 
so ga umetniki  pogosto vzpostavljali z modeli ni samoumeven. Za umetnika, ki ţeli delovati 
znotraj konteksta tako dolge tradicije kot je delo z modeli, je kljuĉno, da z modelom naveţe 
poseben stik, ki mu omogoĉa, da vstopi v notranji svet ĉloveka. Tako nas ne preseneĉa, da 
slikarjevi modeli predstavljajo precej ozek krog ljudi. Umetnik slika tiste ljudi ki so mu blizu, 
svojo druţino ali znance s katerim se zbliţa. Freud namreĉ slika le tisto, kar pozna, da bi to 
spoznal bolje in drugaĉe, kot je nekoĉ sam dejal: »Moje delo je povsem  avtobiografsko... 
Govori o meni in okolju, ki me obkroţa.«
100
 Medtem, ko nekje drugje to svojo drţo utemelji z 
naslednjim besedami: »Moja ideja potovanj je potovati v globino, spoznavanje tega, kje si, 
doţivljati globlje obĉutke.  Vseskozi sem mislil, da ko nekaj spoznavaš s srcem,  ti to daje 
veĉjo zmoţnost videti nova obzorja, ĉudovita obzorja.
101
 
       »Tu umetniku nikakor  ne gre za vprašanje objektivnosti, niti ne za strogo zavezanost do 
realnosti na katero se opira, ampak  predvsem za ţeljo izraziti resnico o ljudeh in stvareh«
102
 v 
svoji prezenci, ki jo imajo v  prostoru. Umetnik torej znotraj telesa odkriva tisto, kar je 
pravzaprav ves ĉas prisotno, a se lahko izrazi šele preko slikarjevega pogleda, poteze, ki v 
procesu artikulacije, v materializirani obliki to naredi vidno. Lahko bi rekli, da umetnik išĉe 
                                                            
97 Lucian Freud: The studio, Paris: Center Pompidou, 2010,  str. 154. 
98 Michel FOUCAULT, To ni pipa, Ljubljana 2007, str. 71. 
99  Lucian Freud: The studio 2010, op. 97, str. 64. 
100 Prav tam, str. 74. 
101 Prav tam, str. 76. 
102 Prav tam. str. 59. 
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tisto, kar je preko doloĉnega stopnjevanega obĉutka bliţje neki resnici o telesu kot vsakdanji 
vidni realnosti telesa.  
5.4 Vidna podoba telesa kot izraz telesnosti v prostoru 
       Slikar stoji blizu modela. Pogosto slika tako, da vidi model z nekoliko dvignjene pozicije, 
nanj zre od zgoraj navzdol. Ta naĉin postavitve je postal prevladujoĉ v Freudovem delu. 
Veĉina njegovih »golih portretov«, kakor jih je imenoval sam, je predstavljenih prav iz tega 
zornega kota. Takšen pristop je slikarju omogoĉil, da je dodatno poudaril teţo in masivnost 
teles. Tudi nekaj stojeĉih poz s piramidalno kompozicijo je zasnovanih tako, da s statiĉnostjo 
in pokonĉnostjo poudarjajo masivnost telesa v prostoru. Freudovi modeli ne glede na to kako 
so postavljeni, izţarevajo neko nepremiĉnost in predvsem tišino: telo v mirovanju, zaprta ali 
le rahlo odprta usta, iz katerih pride le zvok dihanja, zaprte oĉi ali nekam v prostor zazrt 
pogled. Niĉ se ne premika in ta tišina, ki hkrati stopnjuje obĉutek prezence telesa v prostoru, 
predstavlja eno kljuĉnih karakteristik Freudovega upodabljanja teles. Tudi v primeru, da slikar 
slika veĉ teles v prostoru, so ta povsem odtujena drug od drugega. Zdi se, kot bi se 
izkljuĉevala v svoji tihi pojavnosti.  Ĉloveška telesa so odtujena od vsega, kar jih obdaja, celo 
od slikarja, ki jih opazuje in kateremu pozirajo. Tu se izrazi svojevrsten paradoks 
Lucianovega slikanja modelov. Modeli, ki jih portretira niso tam. Prav ta odsotnost, 
nezmoţnost, da bi v slikah, pristopili do osebe, da bi z njo navezali stik, je kljuĉna. Edini stik 
z modeli je mogoĉ preko njihovih teles, ki obstajajo sama zase v prostoru. Ta »gola telesnost« 
pa je tisto kar zanima Freuda.
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       Slikarji so pri delu z modeli pogosto uporabljali raznovrstne naĉine, da bi uspeli 
upodobiti ţivost portretiranca. V ta namen so pogosto prilagodili in priredili tudi ateljejsko 
okolje v katerem se nahaja portretiranec, v ţelji, da bi tako bolj prepriĉljivo pokazali prizor, 
sceno, ki je opredeljevala motiv. Tako, v kontekstu klasiĉne figuralike poza navadno pomeni 
drţo telesa, v katero se postavi model, medtem, ko ga umetnik upodablja. Model je obiĉajno 
postavljen v drţi, ki reprezentira nek gib, gesto ali strast, ki jo model skuša ponazoriti, da bi jo 
slikar lahko upodobil in uporabil za svoj kontekst na sliki. Lucian Freud ne sledi tej tradiciji. 
Nikogar namreĉ ne prosi, da imitira pozo o ĉemerkoli ali komerkoli. Freud ne slika likov 
Vener, Olimpij ali Judit, ne zanima ga akt, ampak telo v svoji goloti. Zato niti ne poskuša 
prikriti utrujenosti in apatiĉnosti modela, ki pozira, nasprotno uporabi jo, dela z njo, kajti poza 
                                                            
103 Prav tam, str. 59. 
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v kateri je telo sprošĉeno, poĉiva, odstira pravo drţo. Utrujenost telesa pa tako poudarja izraz 
telesa v prostoru, ki postaja sam svoj motiv.
104
       
5.5  »As Flesh«, izraz telesnosti   
       »Courbet s svojim velikimi, energetskimi platni, ki so videti tako resniĉna, kot da bi 
predstavljala resnico…Courbet pripada slikarjem, ki uvajajo mesenost«
105
, pravi sodobnik in  
glavni literarni predstavnik nove, revolucionarne literarne smeri realizma, pisatelj Emil Zola.  
       Povsem nova materialnost slike, ki jo je v svojih poznih delih dosegal le Rembrandt, 
Courbetu omogoĉi, da vzpostavlja nov odnos med  motivom upodabljanja in upodobitvijo. 
Slikar sliko tako obravnava kot reprezentacijo, izraz izkušnje. Ta izkušnja je kljuĉna tudi za 
Freuda, ki v svojih naslikanih telesih išĉe mesenost, ki opredeljuje fiziĉno telo v prostoru. V 
tem smislu lahko v Freudovem delu opazimo odmev realizma. 
       Umetnik rad vidi svoje modele, telesa v njihovi naravni telesnosti, ki se pribliţuje tistemu 
kar nas definira v naši fiziĉni podobi, govorimo o tisti telesnost, ki nas povezuje tudi z 
ţivalimi. Vendar pri tem slikar ne enaĉi ĉloveka z ţivaljo, bolj gre za podobnost, skupno  
mesenost telesa oz. telesnost, ki jo lahko zaznamo tako pri ĉloveku kot pri ţivali.  Prav ta 
podobnost nakazuje skupnem telesnost, ki si jo delimo v prostoru.
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       Kot je Freud nekoĉ sam dejal: »I want paint to work as flesh…I  would wish my portraits 
to be of the peoeple, not like them. Not having a look of the sitter, being them…As far as i am 
concerned the paint is the person, I want it to work for me as a flesh.« 
107
 
 
 
 
 
 
 
                                                            
104Prav tam, str. 64.  
105 Prav tam, str. 55. 
106 Prav tam, str. 62. 
107 Prav tam, str. 180. 
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Slika 1 Lucian Freud, David in Eli, 2003-04, olje na platno, 163 x 174 cm, Schröedere zbirka, Galerija 
Faurschou. 
 
 
Slika 2 Lucian Freud, Pluto star 12 let, 2000, jedkanica, 52,2 x 72,4 cm, Matthew Marks Gallery, New York. 
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6 SKLEPNA BESEDA 
 
       V zakljuĉenem delu tokratnega raziskovanja teme teles, videza in podobe telesa 
povzemimo nekaj kljuĉnih sklepov. Zanimanje za telo, njegova izraznost zaobjeta v videzu, 
vidna podoba, ki v svoji telesni pojavnosti opredeljuje ĉloveka v podobi telesa - vse to nas je 
vodilo pri našem raziskovanju. Pripeljalo nas je do vprašanja o podobi telesa v širšem 
druţbeno - kulturnem kontekstu. Ob tem smo se dotaknili problema zaznavanja in povezave, 
ki se vzpostavlja med ĉlovekom, njegovim fiziĉnim, pojavnim telesom in podobo telesa, ki ji 
je v druţbenem prostoru vedno pripadala neka vloga.  
       Ob Beltingovi predpostavki, da podobi telesa vedno pripada vloga, znotraj katere sporoĉa 
idejo o ĉloveku v doloĉenem ĉasu in druţbenem kontekstu, smo kot primer izpostavili drţo 
renesanĉnega humanizma, v navezavi z renesanĉno umetnostjo in njenim pogledom na telo.  
       Nato smo spregovorili o sodobnem svetu, ob tem smo izpostavili »krizo reprezentacije«, 
ki vpliva na naše razumevanje in  razmišljanje o telesu, njegovem videzu in podobi telesa. Ob 
sodobnih medijih in upodobitvenih tehnikah ter navezavi na sodobno dogajanje v druţbi smo 
omenili, kako vse to vpliva tudi na sodobno prakso v umetnosti.  
       Na koncu smo izpostavili delo Lucian Freuda, umetnika, ki je s svojim predstavljanjem in 
pogledom na telo potrdil, da telo v svoji prezenci, videzu ali vidni podobi še vedno ostaja 
pomembna tema tudi v sodobnem svetu umetnosti. Freud nam je pokazal, da slikar, ki ga 
znanima telo, njegov videz in izraz, tudi v sodobnem svetu, ki je sicer zaznamovan z 
ekspanzijo raznovrstnih podob teles, še vedno lahko najde, izrazi tisto preseţnost telesa, ki 
hkrati odraţa ĉloveka in je od nekdaj navduševala umetnike.  
        Prav to, da nas danes vsepovsod obdajajo podobe teles, doda Freudovem delu posebno 
dodatno »teţo«. Razkriva namreĉ to, kar potrjujejo dela vseh velikih figuralikov v zgodovini 
umetnosti, a je morda postalo najbolj oĉitno prav v naši dobi: da je telo v umetnosti 
predstavljalo in predstavlja mesto iskanja in preizpraševanja, znotraj katerega umetniki išĉejo 
tisti izraz, zgošĉenost obĉutkov, kakor bi dejal Matisse, ki se zelo razlikuje od vsakdanjega 
razumevanja vidne podobe telesa in njegove vloge v širšem druţbenem kontekstu.
108
 
                                                            
108 Henri MATISSE, Slikarjevi zapiski, v: Slikarji o slikarstvu: od Cézanna do Picassa (ur. Tomaţ Brejc), 
Ljubljana, 1984, str. 58. 
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        Da bi potrdili to tezo in odgovorili na vprašanje, ki smo si ga zastavili v uvodu, si 
poglejmo dela, ki so nastala ob razmišljanju o telesu, videzu in podobi telesa ter predstavljajo 
neko vrsto sintezo našega tokratnega raziskovanja. 
6. 1  O mojem delu 
       Ideji narave, kot najboljši uĉiteljici, lahko sledimo ţe od Leonarda, vendar se pri tem zdi 
zanimivo, da je bil fiziĉni stik z motivom kljuĉen tudi za generacijo modernistov 20. stoletja.  
       Ponovno »vraĉanje k naravi« je v umetnosti pogosto prinašalo inovacijo, prelom, ki je 
prekinil z uveljavljenim pogledom. Pri tem so se slikarji vedno obraĉali na zgodovino 
slikarstva, da bi prek nje vzpostavili povezavo s preteklim, motivom ali problematiko. V 
procesu slikanja in raziskovanju obravnavne tematike telesa, videza in vidne podobe, smo 
zaĉenjali razumeti, da sta podroĉji ĉutno empiriĉne razseţnosti in izkušnja pomembni za 
poglobitev v celostno dojemanje in koncipiranje forme. Na drugi strani mi je naslonitev na 
pretekli, zgodovinski kontekst izbranega motiva pomenil kljuĉen kriterij za razvoj in 
vzpostavljanje moje lastne umetniške drţe. Oba vidika sta mi predstavlja pomemben del v 
procesu razvijanja in iskanja osebnega likovnega izraza kot izbranega naĉina umetniške drţe. 
Slednjo do neke mere dolgujem pozivu humanistov, ki so postavili konceptualno podstat za 
iskanje in uresniĉevanje ĉloveĉnosti. Današnja druţba je precej  obremenjena z »teţo 
zgodovine«, prav zato je  navezava na tradicijo lahko hitro razumljena kot poskus obujanja 
nekega novega historicizma. V svojih iskanjih ĉloveka, v podobi telesa pa vendar skušam le 
to preseĉi…  
       Naše razmišljanje o telesu, videzu in podobi telesa nas je v procesu raziskovanja in 
slikanja pripeljalo do naslednjega zakljuĉka in sicer, da obstajata dva razliĉna pogleda na telo, 
ki kaţeta tudi razliĉen odnos, drţo znotraj katere lahko umetnik raziskuje telo, videz in 
podobo teles. Dva pogleda torej, ki hkrati opredeljujeta tudi razliĉen odnos do telesa. Umetnik 
tako lahko telo raziskuje in obravnava z neko kritiĉno distanco, le ta mu ob raziskovanju in 
primerjavi razliĉnih kontekstov in pomenov, v katerih se pojavljajo podobe telesa, omogoĉa 
tudi kritiĉno refleksijo. Tovrstno raziskovanje doloĉa tudi umetnikovo razumevanje telesa. 
Telo v tem primeru umetniku predstavlja objekt preuĉevanja, reprezentanta, nosilca vloge, v 
kateri nastopa v druţbenem in kulturnem kontekstu (dober primer so npr. podobe teles v 
oglaševalsko–modni industriji).  
       Slikarjevo razumevanje telesa doloĉa kontekst znotraj katerega raziskuje telo. Prav tu se 
razkrije kljuĉna razlika, ki izoblikuje drugaĉen naĉin razumevanja telesa in oblikuje pogled na 
telo. Ta pogled preko katerega umetnik išĉe stik s telesom, ki hkrati predstavlja tudi ĉloveka, 
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njegov naĉin razumevanja telesa, umetnika pripelje do drugaĉnega pogleda na telo. Glavno 
mesto zanimanja, raziskovanja se razlikuje in povezuje z zanimanjem za eksistencialno 
razseţnost telesa. Telo namreĉ umetniku predstavlja temelj eksistence, mesto, stiĉišĉe 
razcepa, duhovnega in fiziĉnega sveta ter pravi prostor izraza ĉloveka samega. Oba naĉina se 
med seboj ne izkljuĉujeta, a kljub temu umetnika vodita v razliĉno razumevanje in pogled na 
telo kot bomo lahko videli na primeru izpostavljenih del. 
6. 2  Predstavitev del  
      Telo, njegova izraznost, prezenca, ki jo ima telo v svoji vidni podobi in ki se veţe na 
vlogo, ki je vedno podeljena telesu, da v prostoru predstavlja ĉloveka, je bilo tisto, kar me je 
vseskozi nagovarjalo. Prav  slednje je prispevalo k odloĉitvi, da sem lani nadaljevala z delom 
po modelu. Ta izkušanja se je kasneje izkazala za kljuĉno, saj je omogoĉala refleksijo o 
naĉinu dela tudi v nadaljnjem procesu raziskovanja.   
       Ko sem skušala uzreti model, nasloniti se na  njegovo podobo, da bi izrazila bistvo, 
ustvarila podobo telesa, ki bi predstavljala ĉloveka, sem iskala stik z modelom. Ob naslonitvi 
na dela Luciana Freuda, sem odkrivala izraznost telesa v vidni podobi. Ob tem me je 
predvsem nagovoril Freudov pogled, ki raziskuje telesnost ljudi in tudi ţivali. Edini, ki se 
odzove na ta išĉoĉi pogled je pes, ki tako postane subjekt slike. Pes, ki kot edino bitje,  poleg 
ĉloveka lahko vzpostavlja in zadrţi oĉesni stik ter s tem poglablja odnos, je naslikan v 
trenutku, ko se zazre v umetnika/gledalca.  
       Ob razvijanju idejne zasnove za kompozicijo sem se oprla na renesanĉni proces, pri 
katerem umetnik razmišlja s skiciranjem, 'componimento inculto', kar mu pomaga pri 
intuitivnem razvijanju zamisli. Za primer, sem si vzela Leonardove študije, skice in karton 
Ane samotretje, ki predstavljajo lep primer tovrstne prakse ( glej slika 3: Miška in Maja). 
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Slika 3 Patricija Knap, Miška in Maja, junij, 2018, olje na platno, 90 x 90 cm. 
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Slika 4  Patricija Knap, Miškin pogled, junij 2018, suha igla, 70 x 50 cm. 
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Slika 5 Patricija Knap, Jezus kot model, jesen 2018, olje na platno, 80  x 80 cm. 
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Slika 5 in 6  Predstavljena navezava na fotografski kader, povzet po posneti fotografiji, ki je sluţila 
kot predloga za sliko Jezus kot model (primer raziskovanja intermedialnosti). 
      Nadaljnje delo je bilo namenjeno preizpraševanju dveh pogledov na idealno telo, v dveh 
razliĉnih obdobjih in kontekstih. Ob tem sem v navezavi z intermedialnim pristopom 
primerjala pogled renesanĉnega ideala v podobi Jezusa, v primerjavi s fotografsko, modno 
oglaševalskimi prikazi teles. Izkazalo se je, da podoba Jezusa kot kolektivna podoba v našem 
druţbenem prostoru še vedno nagovarja s tradicionalnimi atributi, kot so npr. daljši lasje in  
draperija. Slednja telesu podelita pomen, ne glede na to, da smo jo postavili v drţi modela, ki 
predstavlja diametralno drugaĉno vrsto podobe. Tedaj sem ob študiju renesanĉnega ĉasa 
spoznavala kako je humanistiĉni interpretativni okvir vplival na izoblikovanje idealnega 
telesa. Skupno stiĉišĉe, navezovanje na videz, ki razkriva ideal, preko podobe telesa je bil 
skupen obema pogledoma. Od tod torej tudi naslov Jezus kot model. 
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Slika 7  Patricija Knap, Alegorija novoplatonizmu-posvetno in metafizično, pomlad  2019, olje na 
platno, 80 x 80 cm. 
       Zanimanje za renesanĉno telo se je odrazilo v tej sliki, kjer z distance povzemam naĉin 
predstavljanja telesa, ki v vidni podobi izraţa ĉustva. Ob spoznavanju novoplatonizma sem 
iskala izraz, ki bi z renesanĉnim pogledom na telo, predstavil tedanji konflikt med 
metafiziĉnim in posvetnim in, ki ga izraţa lik na sliki.  
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Slika 8 Patricija Knap, Suženj ali zmagovalec, pomlad 2019, olje na platno, 100  x 150 cm. 
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       Zadnje delo predstavlja konĉno sintezo tokratnega cikla posveĉenega raziskovanju 
renesanĉnega telesa. So - postavljanje dveh povsem razliĉnih podob ponovno razkriva  razlike 
v pogledu in razumevanju podobe telesa. Vloga, ki jo podobo izpolnjuje, hkrati narekuje 
njeno pojavno obliko, fotografski kader, ki kaţe izrez »idealnega« telesa, ki nastopa v 
oglaševalski modni industriji. Kot primer je predstavljeno oglaševanje za Calvin Klein 
spodnje perilo. Fotografski pogled izhaja oziroma je bil predhodno ustvarjen v slikarskem 
pogledu, kar omogoĉa primerjavo tonskih fotografij z renesanĉnim telesom. Gre za primer, ki 
pokaţe kako fotografija prevzema slikarski pogled na telo (glej sliko 9,10).  
       Temu fotografskemu predstavljanju telesa smo nasproti postavil slikarski pogled na telo, 
povzeto po »renesanĉnemu« pogledu na telo. Kljuĉna razlika v naĉinu  razumevanju telesa je 
v izraznosti in simbolnem pomenu (kljuĉno pri tem je vprašanje eksistence). Na sliki sta tako 
ena na drugi predstavljena dva pogleda na telo (zastavlja se nam vprašanje tvarine). V desnem 
delu slike lahko opazim roko, gre za  citat.  Študijo roke, povzeto po Leonardovi predlogi 
Marije v votlini, pripada angelu, ki z kazalno kretnjo kaţe na Jezusa. Slednji predstavlja 
najpomembnejšo figuro na kompoziciji. Na naši sliki lahko vidimo, da roka kaţe na telo. Pri 
tem njena kretnja ne razkrije,  kateri pogled je kljuĉen za nas kot gledalce, pogled prehaja iz  
en podobe na drugo. Telo kot nosilec in medij predstavlja mesto reprezentacije, ki je 
izmikajoĉe se mesto, kot pravi tudi Foucault.  
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Slika 9 Peter Paul Rubens, Kristus z kron in trnjem, 1612, olje na paltno, 125 x 96 cm, Hermitage, St. 
Petersburg. 
   
Slika 10  Patricija Knap, Citat: Idealno telo (Rubens vs Calvin Klein), 2018, fotomontaţa, 30 x 40 cm. 
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